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En el marco de estas Jornadas del CSIC, que tratan del Arte Español del siglo XX, es opor-
tuno traer a debate la figura singular -pero tan determinante- de Luis Moya, cuya personalí-
sima presencia en el panorama de la arquitectura española se dilata desde los años 20 -nació 
en 1904- hasta la última década del siglo -murió en 1990, manteniendo hasta entonces un acti -
vo papel-; figura que, si fue en un momento relegada, crece su peso hoy en la historia de la 
arquitectura española. Su singular obra, cortés -en el sentido que él gustaba usar de esta pala-
bra; esto es, dura en ocasiones y valiente siempre- 1 es ahora, más allá de las acotadas inter-
pretaciones que le habían sido impuestas, estudiada y apetecida desde muy diversos sectores. 
La arquitectura más significativa de Moya -la que discurre en el terreno del lenguaje clá-
sico- en nada tiene que mirar al historicismo de repertorio sino que, más bien, se involucra en 
las corrientes de su tiempo, como una arriesgada -y, si se quiere, voluntarista- propuesta ele 
modernidad, contrapunto a los presupuestos del Estilo Internacional. 
Su período de formación fue enjundioso y permeable a las vanguardias artísticas del 
momento. Su promoción, la del «famoso año 27» 2 y que sería conocida como «Promoción 
de Luis Moya» (con nombres como Aizpúrua, Vaquero Palacios, López Delgado, Muñoz 
Monasterio, Feduchi. .. ), aun educada en el ambiente ecléctico que reinaba en la Escuela de 
Arquitectura de Madrid, participó vivamente de dos tendencias renovadoras: por un lado, la 
línea rcgeneracionista que impulsaba la Institución Libre de Enseñanza y, por el otro, la 
introducción de los principios del Movimiento Moderno. Fue Moya -entre la tradición y la 
vanguardia- un destacado protagonista en ambas (conocida es la anécdota del revuelo que se 
originó en la Escuela cuando llevó el recién publicado \!ers une architecture de Le 
Corbusier .. . ). Conviene también la referencia a Ja participación de Moya en los círculos de 
artistas de los últimos 20; mantuvo una estrecha relación con significados miembros de la 
1 L. MOYA, «La arquitectura cortés», Revista Nacíonal de A1'quitectura (Madrid), 56-57 (agosto-sepl. 1946), 
185-190, p. 185 . 
2 L. MOYA, «Don José Moreno Villa, Director de la Revisla Arquitectura durante la época de Ja "Generación 
del 27"», en AAVV, José Moreno Villa [!887-1955], Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, 31-33, p. 31. 
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«Generación del 27» 3 y, en particular, con el pintor y poeta Moreno Villa, personalidad clave 
en la Residencia de Estudiantes, quele aproximó (y ello lo podremos descubrir más tarde en 
su obra) a la estética surrealista que encabezaban Buñuel y Dalí; fue asiduo, también, al cír-
culo de los Artistas Ibéricos y al de la Escuela de Vallecas -«presididos por Benjamín 
Palencia y Alberto»- 4; por su tío, el pintor Gutiérrez Solana, en fin, llegó a conocer la céle-
bre tertulia y vanguardias del Café Pombo. 
Su primera andadura profesional -hasta la Guerra Civil- es una intensa búsqueda formal, 
que indaga en las capacidades expresivas de muy disímiles lenguajes: desde los más o menos 
cercanos a las vanguardias -expresionismo y surrealismo- hasta los que ahondan en lengua-
jes exóticos o prirnitivistas; y, entre ellos, cobrando fuerza con rapidez, el lenguaje clásico 
(que en aquellos últimos años de la Monarquía y primeros de la República conocería, de la 
mano de Secundino Zuazo, un renovado impulso). 
Pero, en paralelo a la progresiva atención de Moya a los valores del lenguaje clásico, se da 
un vivo interés por la arquitectura moderna, cuya introducción en España estaba siendo capi-
taneada por su tan cercano García MercadaL Particularmente impactado por la personalidad 
emergente de Le Corbusier, empezó entonces a estudiar su figura; estudio que -aunque muy 
pronto ya críticamente enfrentado a él- mantendría a lo largo de los años. La figura del joven 
Moya (activo investigador de las posibilidades arquitectónicas de la reciente técnica del hor-
migón armado, divulgador de las nuevas tendencias acerca de Ja vivienda ... ) se enmarcó en 
esos años, aun dentro de su peculiar personalidad, en el núcleo de arquitectos que iban a trans-
formar el panorama arquitectónico español (todavía sacudido por los últimos coletazos del 
eclecticismo regionalista y el neobarroco). 
Durante la guerra, momento en que la necesidad de expresión del arquitecto sólo podía 
materializarse en el plano del dibujo, ideó una asombrosa fantasía para Madrid: el Sueiio 
arquitectónico, proyecto de monumento a la muerte, concentrado en una imponente pirámi-
de; ejercicio gráfico que -cerrando esta primera etapa de formación- cataliza la opción defi-
nitiva de Moya por el lenguaje clásico. 
¿Por qué el lenguaje clásico a partir de entonces? ¿Cabe reducir esta opción al nuevo con-
texto socio-político de postguena? Desde nuestro punto de vista no se puede hablar de Moya 
como academicista, ni como último continuador del historicismo neoclásico, ni -mucho 
menos- como adsc1ito a la oportunista corriente neoherreriana que desarrollaron arquitectos de 
tan ágil e inopinada versatilidad como Gutiérrez Soto. Su opción por el lenguaje clásico, siem-
pre libre y heterodoxa, plena ele licencias, parece asentarse más en otros fundamentos: Moya, 
empapado desde su infancia por la cultura clásica (ello, por cierto, es Jo que le llevó a estudiar 
Arquitectura) 5, se descubre como legítimo heredero del clasicismo, de un clasicismo vivo que 
-al sentir de Moya- todavía fluía, y que, por consiguiente, era natural interpretar y alterar desde 
dentro -dentro de su concepto de tradición viva-: no corno el historicista, no como el eclécti-
co, sino como el clásico verdadero, como hicieron sus admirados Borromini y Villanueva. 
La compleja personalidad de Moya, intersecada en todos sus aspectos por lo arquitectóni-
co, había indagado con rara constancia (sus dibujos de los años de formación y sus primeros 
proyectos lo prueban) en los contenidos semánticos de las formas arquitectónicas de muy dis-
tintas culturas, rondando determinados arquetipos comunes que van convergiendo hacia las 
3 Entre otros nombres cabe señalar: Aleixandre, Lorca, Panero, Rosales, Villalón ... (L. MOYA, «Notas sueltas 
sobre las madrileñas tertulias de café en los años 1923 <t 1953», en AAVV, La obra de Luis Gutiérrez Soto, COAM, 
Madrid, 1978 , 368-370, p. 369). 
4 La Exposición de Artistas Ibéricos se había inaugurado en 1925, con gran diversidad de generaciones: desde 
Solana, Vázquez Díaz, Pancho Cossío, Arteta ... hasta el entonces muy joven Dalí. 
5 L. MOYA, «Conferencia pronunciada por D. Luis Moya», en AAVY, Los jóvenes ante la elección de carrera, 
Madrid, Colegio del Pilar, 1942, 103-121, p. 105. 
LA FIGURA DE LUIS MOYA BLANCO EN EL PANORAMA DE LA ARQUITECTURA 
¡;ig. l. Aworre/rato (1922). 
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primeras experiencias arquitectónicas de 1a Humanidad. El valor privilegiado que encontró 
Moya en el lenguaje clásico -su vocabulario y sintaxis- es el de haber sabido expresar for-
malmente determinados contenidos inconscientes decantados en la historia, conten idos que 
aún sentía vigentes. 
Nos resulta muy significativo el hecho de que mientras realizaba esa inmersión en el Sueiio 
arquitectónico comenzara, precisamente, su estudio de los arquetipos de Jung para aplicarlos 
-cosa que Jung no había llegado a hacer- al código semántico de la arquitectura. Y significa-
tivo es tamb ién que, simultáneamente, se dedicara a traducir del alemán el texto de Kaufmann 
De Ledoux a Le Corbusier; a partir de este texto retorna Moya la conexión establecida por 
Kaufmann entre el Movimiento Moderno y el arquitecto de la Ilustración para tender, en para-
lelo, otra trayectoria que, sin la renuncia al lenguaje clásico, ligaría su propia experiencia 
moderna a la arquitectura autónoma de Ledoux: precisamente por el camino que entiende 
limpiamente despejado por Juan de Villanueva (a quien juzga como el mejor constructor -
materializador- de la teoría que Ledoux apenas llegó a desprender del plano del dibujo); en 
esta virtual tradición -haciendo paréntesis de los historicismos que desde mediados del XIX 
hasta esos días habían venido operando- quiere situ.ar Moya su propio quehacer, como con-
trapropuesta moderna al .funcionalismo. 
La posición de Moya frente al Movimiento Moderno no sólo quedará registrada, a partir 
de entonces, en sus construcciones: artículos como «Tradicionalistas, funcionalistas y otros», 
publicado por la Revista nacional de Arquitectura en 1950, dan buena cuenta de sus militan-
tes posiciones teóricas; su critica abarca tanto a la arquitectura ecléctica e historicista como a 
la funcionalista de los epígonos de Le Corbusier: «nosotrns necesitamos defender -dice- la 
[arquitectura] que no pertenece a ninguno de esos grupos ni es una mezcla de ambas tenden-
cias, sino una cosa distinta» 6 . 
Una imprevista circunstancia vino a reforzar su postura y a certificar su distanciameiento 
de Ja arquitecturafimcionalista. La penuria económica de la autarquía (la escasez de hierro y 
cemento) hizo volver la mirada de muchos arquitectos (entre ellos, nombres como Zuazo o 
Asís Cabrero, que habían sido pioneros en el hormigón armado) hacia los oficios tradiciona-
les, hacia el sistema de bóvedas de ladrillo y muros de carga; de entre ellos, caso 
absolutamente singular fue Luis Moya que -lejos de adaptarse con displicencia a las obliga-
das restricciones- se entregó con verdadera fruición a la práctica del sistema de bóvedas 
tabicadas, ampliando su uso e investigación más allá de los determinantes económ icos de 
postguena 7. 
Pero hasta ese momento Moya se había in teresado particularmente por el uso del hor-
migón armado, el nuevo material que reclamaba una radical renovación y que posibilitaba 
todas las formas, hasta las más extremas (como llegara a proponer Moya en espectaculares 
proyectos de su primera etapa, como el caso del Faro de Colón y, de modo especial, pro-
gramáticarnente, en la pirámide del Sueño: donde la técnica del hormigón hace fac tible la 
construcción real de las fantasías que Boullée había tenido que restringir, necesariamente, a 
Ja utopía del dibujo). 
La recuperación del uso de bóvedas tabicadas que emprendió se entiende, así, no sólo 
desde los condicionantes económicos sino también, y de modo expresivo, desde su declarada 
opción por una idea de arquitectura que -separadamente a los derroteros seguidos por el 
6 L. MOYA, «Tradic ionalis tas, funcionalistas y otros. l», Revista Nacional de Arquitectura (Madrid), 102 (junio 
1950), 261-269, p. 261. 
7 Como explica Moya, también en los años ele la Primera Guerra Mundial, en similar coyuntura económica, hubo 
un tímido intento de recuperación del uso de las bóvedas tabicadas; y remarca la experiencia emprendida por su tío 
Juan Moya Idígoras (L. MOYA, «Arquitecturas cupuliformes: el arco, la bóveda y la cúpula», en AAVV, Curso de 
mecánica y tecnología de los edificios antiguos, Madrid, Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid, 97-119, p. l 12). 
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Fig. 3. Concurso del Faro de Colón en Santo 
Domingo (1929) (con Joaquín VAQUERO PALACIOS). 
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Movimiento Moderno- fuera capaz de reforzar el vínculo entre forma y construcción, tal y 
como se produce en el sistema abovedado 8. 
El orden y dignidad 9 que impone la construcción a la arquitectura es una irrenunciable 
cualidad para Moya. Significativa de tal entendimiento es la distinción que establece entre 
construcción y mera técnica aplicada, no reconociendo en ésta lo que en aquélla exige, esto 
es, la capacidad de formalizar espacio arquitectónico rn. 
Pero el pensamiento arquitectónico de Moya, en su rara y viva complejidad, presenta una 
llamativa contradicción: si, por una parte, a través de sus arquitecturas abovedadas tenemos 
clara noticia de la conjunción construcción-forma, por otro lado el uso superpuesto del len-
guaje clásico (la arquitectura adintelada, la columna exenta en su valor simbólico) nos habla 
con pretendido énfash<> -no ajeno, en su descontextualización, a un sesgo surrealista- del divor-
cio entre la forma y Ja construcción que la sustenta. 
Esto es, junto al Moya que podemos llamar romano, ese otro Moya griego: el que esta-
blece el orden abstracto y lingü ístico de la arquitectura más allá del poder determinante de la 
8 J. GARCÍA-GUTIÉRREZ MosTEmo, «Bóvedas tabicadas», en A. Capitel y J. García-G. Mosteiro (dirs .), Luis 
Moya Blanco. Arquitecto. 1904-1990, Madrid, Electa, 2000 , 130-145, p. 130. 
9 L. MOYA, Bóvedas tabicadas, Madrid, Dirección General de Arquitectura, 1947, p. 8. 
10 A. CAPITEL, La arquitectura de Luis Moya Blanco, Madrid, Colegi o Oficial de Arquitectos de Madrid, 
1982, p. 40. 
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construcción 11 ; ese Moya irresistiblemente reclamado por la arquitectura griega, en la que 
casi nada -dice- «es justificable racionalmente, ni como consh·ucción ni como utilidad» 12. 
Se da así, mixturando su personalidad con singular coherencia, una doble naturaleza en 
Moya (apuntada acaso en la doble base de su vocación -la construcción por un lado; el huma-
nismo, por otro-); una naturaleza geminada que, acaso como San Agustín -tan presente en su 
pensamiento- le hace situarse en un difícil punto de inflexión: al igual que él -dice Moneo-
«Moya oscila entre el más exacerbado realismo y el idealismo más desaforado, intentando, en 
un ambicioso e imposible propósito, elconciliar ambos en su arquitectura» 13 . 
En esta duplicidad desarrolla en los años cuarenta y cincuenta lo más representativo de su 
obra, alcanzando la definición total ele un modelo en la iglesia madrileña de -¡curiosa coinci-
dencia!- San Agustín. 
Con la asombrosa obra de Gijón, la obra más característica de Moya, verdadera analogía 
de ciudad (mitad ciudad histórica mitad ciudad industrial, entre tradición y modernidad, esce-
nográfica y poderosamente surreal, compleja y contradictoria), lleva al límite el juego com-
binatorio y representativo del lenguaje clásico -con completo uso ele la retórica y sus licen-
cias-, yuxtapuesto al orden constructivo del sistema abovedado. Fue el esforzado y volunta-
1'ioso intento de una aislada y personal demostración; a partir de entonces, en lo que podría-
mos llamar su arquitectura moderna, prescindirá del vocabulario del clasicismo, pero no de 
los principios que lo informan: «Lo clásico -llegará a decir Moya- no está en poner o no 
columnas» 14; desde ese entendimiento -que no pierde continuidad por más que dibuje un 
punto de inflexión- ideó nuevas arquitecturas, elocuentemente descritas en la serie de iglesias 
que -en continua investigacióú constructiva, litúrgica y tipológica- iría levantando. 
Un registro muy elocuente de la trayectoria y el pensamiento de Moya es el dibujo -aspec-
to, por cierto, no el mejor conocido de su actividad-; el dibujar adquiere en Moya tal com-
promiso con el pensar en términos arquitectónicos que uno y otro -pensamiento y clibujo-
constituyen dos caras inseparables de su personalidad. 
Interesa apuntar el énfasis que pone Moya en la dialéctica pensamiento-acción gráfica, 
imbricando los dos lados que se dan en el hecho creador: por uno, «la visión total intuitiva 
de la obra que se trata de hacer»; por el otro, «la modificac ión de esa visión por la acción de 
los elementos fortuitos que se van presentando a lo largo del trabajo» 15• Especialmente inte-
resado por la labor de introspección en el inconsciente, se adentró Moya en el estudio de la 
mecánica del momento creador, incorporando activamente lo aleatorio; el dibujo manual -la 
mano- adquiría entonces, cercanamente a las prácticas de los surrealistas, un papel protago-
nista en la ideac ión: 
«La mano realiza movimientos esponláncos como res iduos de hábitos adquiridos en 
anteriores movimientos que fueron regidos por la mente a través del cerebro. Al brotar 
estos movimientos espont<íneos en momentos de cansancio o de abandono de la activi-
dad consciente, se producen esos rasgos que sorprenden al propio autor y le ofrecen solu-
ciones impreviWts» 16. 
IJ lbíd., 41. 
12 L. MOYA, «Sobre el sentido de la arquitectura clásica», en AAVV, 71'es conferencias de arquitec1i1ra, Madrid, 
Colegio Oficial de Arquiteclos de Madrid, 1978, 7-29, p . 11. 
13 R. MONEO VALLÉS, Prólogo a A. CAPITEL, op. cit., p. 10. 
14 L. MOYA, «La Universidad Lahornl José Antonio Girón, en Gijón», Revista Nacional de Arquitectura 
(Madrid), 168 (dic. 1955), 35-48, p. 46. 
15 L. MOYA, Considemciones para una teoría de la Estética, Univcrsiclacl de Pamplona, Navarra, 1991, p. 225. 
16 lbíd., 226. 
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Fig. 4. Sección de la iglesia de San Agustín, en Madrid (1945-195 1). 
Fig. 5. Vista de la plaza de la Universidad Laboral 
de Gijón (1947-1956). 
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Ello explica no pocos aspectos de su pensamiento. 
Moya siempre ofrece dos caras complementarias y contrapuestas, que aúnan realidad e 
idea: no es de extrañar que a partir de sus dibujos de copia del natural (fundamentalmente de 
su etapa de formación), en que el dibujo es instrumento para captar la material realidad de la 
arquitectura, se tienda un puente a lo fantástico. Muchas de sus escenas urbanas, de sus vis-
tas interiores de templos barrocos madrileños ... deslizan -sin detrimento de su riguroso ser 
constructivo~ un punto de irrealidad; y preparan el camino a la sorprendente colección de 
dibujos de fantasías arquitectónicas que realizará durante toda su andadura profesional (y 
cabría que nos detuviéramos en considerar hasta qué punto alguna de sus construcciones más 
características pudiera entenderse deudora, a la postre, de algunas de las fantasías dibujadas 
en sus años de formación). 
Estos dibujos, además de perfilar determinados caracteres del concepto de ciudad ideal 
(tan presente en su obra -llamativamente en la Universidad Laboral de Gijón-), aportan una 
muy clara reflexión -a menudo desde un orillamiento suffcalista- acerca del valor memorati-
vo de la ciudad a través del código semántico de sus arquitecturas. Coherente con ello es la 
recurrencia al Foro romano: el entendimiento del Foro corno «Un hecho urbano de extraordi-
naria modernidad 17 ; -como señaló Rossi- [que] tiene en sí todo lo que hay de inexpresable en 
la ciudad moderna»; recurrencia a una imagen cultural del Foro (sabemos que nunca estu-
vieron juntas todas las arquitecturas, anacrónicas, que allí se produjeron) , como representa-
ción ideal de la ciudad y su inevitable decadencia. 
Con significante frecuencia surge el terna de la destrucción, el hundimiento material y 
colapso de las arquitecturas de la ciudad; el motivo alegórico de estas arquitecturas fractura-
das , fuera del tiempo -desde cúpulas renacentistas hasta rascacielos-, es claro. La «ciudad 
ideal» representada por la metáfora continua de sus arquitecturas, y a menudo ligada a la idea 
de ruina y catástrofe -el poder destructor del tiempo-, preside las fantasías de Moya con rara 
constancia. 
En particular, la serie de fantasías arquitectónicas que, con motivo de la Navidad 18, reali-
zara cada año -desde 1947 hasta el de su muerte- es muy significativa: en estos dibujos, de 
espacios metafísicos y surreales, es invariante la idea ele «ciudad ideal» ligada a su fatal des-
trucción, explícitamente reflejada (al hilo de la figura histórica de San Agustín, que inspira 
cada composición) en la Roma caída , representada ésta por sus propias ruinas o por figura de 
mujer, y, a veces, puesta en paralelo con la Ciudad de Dios: la ciudad celestial, relatada desde 
la metáfora arquitectónica (el arco de triunfo, el panteón, el anfiteatro, la torre, la pirámide, 
el obelisco, la columna ... ) 
Los dibujos del Sueíio Arquitectónico, los más conocidos de Moya, plantean análogas 
intenciones; realizados durante los años de la Guerra Civil y propuestos como callada refle-
xión en torno al dibujo -como medio de «disciplinar la mente» en momento tan difícil- 19 la 
terrible presencia de la muerte fue determinante en esta inflexión del pensamiento de Moya. 
La serie de dibujos se propone como un verdadero proyecto construible, pero observemos 
cómo, así y todo, esta arquitectura tiene un inseparable compromiso con el dibujo, sin posi-
ble existencia fuera de él; el título de Sueí'ío arquitectónico connota dos ideas: el SueFio como 
proposición, su sueño de una idea ele ciudad; por otra, el Sueño como superposición de imá-
genes oníricas o subconscientes. La disposición, en un plano metafísico, de objetos arquitec-
tónicos autónomos se reviste de un claro valor significante: 
17 A. Ross1, La arquitectura de la ciudad, Barcelona, Gustavo Gilí, 1976, p. 178. 
18 Vid. M.A. FRÍAS SAGARDOY, Presentación a Felicitaciones navideíias por el arquilecto Luis Moya, Real 
Academia de Bellas Artes ele San Fernando y Escuela de Arquitectura de la Uníversic!ac! de Navarra, Madrid, 1988. 
19 
«Sueño arquitectónico para una exaltación nacional,,, Vértice (Madrid), 36 (1940), 7- 12 y 61, p. 7. 
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Pig. 6. Alegoría arquitectónica (ca. 1925). Fig. 7. Dibujo de Navidad de IY61. 
«El surrealismo de Piranesi, manifestado principalmente en el "Campo de Marte" y en 
la "Vía Apia", empezaba así a servir de guía. Más adelante, De Chirico con sus espacios 
deshabitados, silenciosos, entre arquitecturas expresivas de formas ancladas en el 
inconsciente colectivo, ayudó a componer lo que acompañaba a la pirámide( ... )» 20 . 
41 
La pirámide y el arco, nominando los dos ejes cardinales -el funeral y el triunfal- , consti-
tuyen los dos focos con que Moya desarrolla un complejo código que apela a los contenidos 
simbólicos del inconsciente: si el arco recrea lo que más adelante Moya dará en llamar el 
«signo de la puerta», la contradictoria -suJTealí sta, casi dadaísta- pirámide vaciada soporta 
polisérnicamente algo ambiguo entre el «signo del menhir» y el «signo de la caverna» 21• Por 
encima de que subsidiariamente se aplicara a estas arquitecturas el revestimiento del lengua-
je clásico -se llegara a «poner columnas»- es esta inmersión en el código expresivo de la 
arquitectura lo que cimienta este ejercicio; el que éste sea determinante en su opción defini-
tiva por la manera clásica se nos ofrece así mucho más cntendible desde Ja creencia ele Moya 
·-·---- ---
20 L. MOYA, «Sobre un "sueño arquitectónico"», en Alberto HUMANES (dir.), Madrid no construido. Imágenes 
arquitectónicas de la dudad prometida, COAM, Madrid, 1986, 174-177, p. 174. Explica aquí Moya cómo se tuvo 
también en cuenta a Boullée y Lecloux, y c6mo, sobre todo, «domin6 el ejemplo de Villanueva en el modo de hacer 
la arquitectura». 
21 Vid. L. MOYA, El código expresivo en la arquitectura actual, Pamplona, Universidad de Navarra, 197 1. 
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Fig. 8. Arco del Sue1io Arquitectónico (1938). 
en la capacidad semántica del lenguaje del clasicismo que desde otras posib les interpretacio-
nes. El enfrentamiento de Moya, a partir de entonces, con el Movimiento Moderno puede 
comprenderse por la incapacidad que reconoce en el «funcionalismo» para transmitir los con-
tenidos simbólicos del inconsciente 22 • 
Todo ello nos lleva a considerar a Moya, lejos de ver en él al primer postmoderno -como 
en alguna ocasión se le ha llamado-, como uno de los más tardíos -y conspícuos- arquitectos 
que han creído en la modernidad del lenguaje clásico. 
- -·-·-·-· -·- ----
22 L. MOYA, «Trad icionalislas, funcionalislas y otros. I», Revista Nacional de Arquitectura (Madrid), 102 
Uuniol950), 261-269, p. 262. 
